


















                    
 
 0 
 日本では、 画学書『 芥子園画伝』 などの舶来とともにその概念が齎され、 「 南宗画」 に倣った山水画を「 南画」 といい改め、 やはり「 文人画」 の語も併用した。 ただ、 董其昌による概念規定自体が曖昧だったことに加え、 江戸時代の画家や知識人たちが独自に解釈したことで、 特に「 文人画」 の語は混乱を来たすこととなり、 現在までその理解を困難なものとしている。
 
 江戸時代の絵画研究において、 「 南画」 もしくは「 文人画」 として扱われる一群があり、 それを描いた画家を「 南画家」 、 「 文人画家」 と称するのが通例と っている。 このような呼称は、 江戸中頃以降に明清絵画の影響を受けて隆盛した山水画に用いられるが、 その語自一般的な普及 みるのはようやく十九世紀に ってからのことであった。 これはその絵画形式、 様式が周知のものとして定着するまでに、 しばし 時間を要したこ に起因す そもそも「 南画」 や「 文人画」 の語 、 中国明時代末期の富商で文化人でもあった董其昌（ 一五五五～ 六三六） が「 南北二宗論（ 尚南貶北論） 」 を唱えたことに端を発する。 「 南北二宗論」 とは、 当時の山水画における絵画様式を「 南宗画」 と「 北宗画」 に分け、 前者の優位性を説いたもので、 地域性 由来する 様式の差に、 禅の精神性を加味して区別したものであった。 この南北禅とは、 唐時代に荷沢神会（ 六八四～七一三） が 中国禅の五祖・ 弘忍 弟子であった神秀の流れを「 北宗禅」 、同じ弘忍門下の慧能の流れを 南 禅 呼び、 後者の正統性を主張したことを指す。 「 南宗禅」 は、 常に思索を続けて豁然と悟ることを旨とする「 待悟禅」 つまり「 頓悟」 の禅であ たが、 「 北宗禅」 は経典の権威を否定せず 段階を踏んで悟りに至ることも認めたため、「 漸悟」 の禅ともいわれる。 董其昌は、 こ よう 姿勢を絵画にも当てはめ、 宮廷の画院など絵画 専らとする画家が描き、 似に意置いて対象 描きつくそうとす ような画に対して「 北宗画」 、 一方、 主に専門画家で なく素人画家が描き、 写意を重んじて風韻をあらわすことに意 置いた画に対しては「 南宗画」 名付けた。 そして 身分や精神の共通性から、 「 南宗画」 と同義で「 文人之画」 語をも併用した。
 





 続く二章では、 浦上玉堂（ 一七四五～一八二〇） を取り上げた。 玉堂も竹田とともに江戸後期を代表する「 文人画家」 の地位が与えられており、 武士でありながらも画をよくしたという意味において、 二人の価値観や生き方は非常に近似している。 絵画の技量とその内面性に鑑みれば 日本の「 文人画」 の双璧と称 ても過言ではなかろう。 竹田と玉堂の二人を取り上げ、 その志向に関する相違点と共通性を検討すれば、 日本の「 文人画家」 の典型的なありさまをとらえることができるのではないかと考えた。 そこで、 玉堂晩年 代表作である「 東雲篩雪図」 （ 川端康成記念会所蔵） 、 「 煙霞帖」 （ 梅沢記念館所蔵） 、 「 山雨染衣図」 （ 個人所蔵） 、 「 籠煙惹滋図」 （ 出光美術
館
所蔵） 、 「 秋色半分図、 酔雲醒月図、 深山渡橋図」 （ 愛知県美術館所蔵、 木村定三コ レクション） を観察分析し、 玉堂が得意とした琴に まず、 一章では田能村竹田（ 一七七七～一八三五） を取り上げた。 竹田を最初に選んだのは、 江戸時代後期において最も典型的な「 文人画家」 としての定評があり、 それについては研究者間でも一致するところと思われたからである。 ただ、 これまでの研究では、 竹田は挫折によって武士として有すべき政治へ の志を失 、 以後は自適の隠居生活を送り、 それゆえ強い「 文人性」 を有したとみる傾向が強。 筆者はそ よう 消極的態度で人生を送ったならば、 なぜ同時代的に多くの人々 から敬意が寄せられたのかということに疑問を抱いた。 これは二章で扱 浦上玉堂についても同様 あ そこで「 松陰飼鶴図」 （ 出光美術館所蔵） 、 「 暗香疎影図 （ 大分市美術館所蔵）
、





)について考察した。 今日的研究では崋山は「 文人画家」 に類別されることが多いが、 俳画や
風俗画なども遺しており、 さらには西洋画に倣ったとされる作品も存在する。 また、 崋山の師であった谷文晁も、 「 文人画家」 と呼べるか否かの議論があり、 この流派に関する扱いは注意を要するところである。 けれども崋山は、 竹田や玉堂と同じ武士であり、 文晁門のなかでも真摯に作画の意味を問い続けたことが資料から明らかとなる。 絵画表現こそ先の二人と 異なるものの、 崋山はやはり「 人画家」 たり得ようとしており、 その精神が最も顕著に反映され ものが肖像画であったと考える。 そこで、 崋山の代表的作品である肖像画「 佐藤一斎像」 （ 東京国立博物館所蔵） 、 鷹見泉石像（ 東京国立博物館所蔵） 、 市河米庵像（ 京都国立博物館所蔵） 三点と、 それに準じる 加羅哲斯
(ヒポクラテス
)」 （ 九州国立博物館所蔵） 、 さらに崋山の門人・ 椿椿山による「 伊東瑞三像」 （ 個人蔵） を取り上げ、 そ
れぞれ比較検討したうえで、 崋山の絵画観を明らかにし、 さらにその晩年、 絵画以上に重視された政治や洋学の問題を踏まえ、 崋山の人生における作画の意義について追究した。
 
対する文芸観も併せ見ながら、 作画における意義を検証した。 そこで得られたのは、 やはり竹田と同様に実際の山水に身を置くのと同様に肉体の制約を忘れ、 精神を暢べ る所為であったということである。 飲酒によって心中の興趣を高め、 胸中に発する適意の情景を描くことは、 「 自娯」 のものであった。 酔興に乗じたとはいえ、 絵 の構図や筆致に破綻が見えないのは、 泥酔ではなく、 酔っては醒めること 繰り返し 何回にも分けて描い ためであ 。 淡墨から順に墨を濃くしていくという作画の原則を踏まえたことで、 あたかも濃度の異なる墨が層 ように重な 画風となる。 そこには玉堂 自然観や人間観が 厚に反映して ることを指摘し、 世間と隔絶した深山幽谷ではなく、 人間存在が身近に感じら 景 らわされるのは、 社会と隔絶された自然環境、 深山幽谷に身 投じる ではなく、社会を意識し が その間を往還する玉堂自身の生き方を象徴したも であるこ 論証し 。 玉堂は、 晩年まで社会に対する志を抱き続け、 志ゆえに生じた社会との摩擦を緩衝するために、 自然に触れ、 あるい 文芸を通じ 「 暢神」 を得た。 玉堂自身「 琴士」 と款記することがあるよう 琴 画と同様に、 肉体を忘れて精神 暢べ、 世情 乱された自らの気を正すという効用を有した。 けれども玉堂が詩画以上 琴を愛したのは、 感情や興趣がより直接的に反映される と 精神 同調が容易であり、 そ 快感が忘我 境地に至らしめたか である。 中国画の形式や日本 先駆的な「 文人画」 にとらわ ず 画事その の 本質をつかみ 自己 感興を放出する も似た独自の表現を生み出 も 弾琴 よ 忘我の境地に至っ とと深く関係して ること 明らかに た。
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 四章では、 中林竹洞（ 一七七六～一八五三） を扱った。 竹洞はいまでこそ、 画家としてさほどの注目を集めているわけではない。 けれども十九世紀前半においては、 『 芥子園画伝』 や『 佩文斎書画譜』 などの画論類に最も精通したひとりであり、 その造詣の深さは竹田にも匹敵するほどであった。 そして、 竹田、 玉堂、 崋山以上に「 文人画」 という語を用い、 自ら「 文人画家」 であるという強い意識を有していた
。
竹洞は武士階級ではなく、 売画で鬻いでいたことから、 職業画家とみなされることが多い。 けれども、 山崎闇斎流の朱子学に傾倒して常に実学をこころざし、 いかに生くべきかという思索に身を置き続けたことで、 自身の職業 より高次の意義を見出そうとして たことが自著 明らかであ 。 そこで 竹洞を形成した出身地・ 名古屋と活躍の場・ 京都における人的交流と、 そこで触れた中国絵画に着目し、 その臨模によって竹洞が何を獲得し、 れを自己の作品に如何に反映させたのか、 花鳥画三点と山水画三点について中国絵画などの原図と比較検討したうえで明らかにし、 さらに竹洞の人生にとって 作画にど ような意義があったのかを追究した。
 
 崋山の作画は 自身も述べるように第一義的には生計の手段 あったが、 ここでは明末清初に活躍した考証学の祖・ 顧炎武の世用を重視する政治 や絵 論に傾倒し 画を鑑戒主義的に解釈した事実に着目 た。 崋山は儒教思想あるいは古代的絵画観に基づいて、絵画の本来のあるべき姿 は、 人々 に訓戒を与え、 世人 役立つものでなければならないと解していた。 武士や家老としての責任を負う立 から 士大夫 本分は実用に供することにあると解釈することで、 「 南宗画」 の本意から外れた鑑戒主義を、 あらためて「 文人画」 の思想として生き返らせると も 、 何を、 何のために描いたものか明白 あるべきという考えに基づき、 作画にあたってはとくに写生を重視している。 それは物の理を窮めること、 つまり外見だけにとどまらず、 内面的本質を同時にとらえることを意味する。 特に肖像画を描く あたっては、 像主 似せ ことだけを意識 ではなく、 そ 人物の本質である「 神」 を 、 「 真」 に迫った画を描 ことを目指した。 初期段階である写生において、 ガラス板や写真鏡を用いる西洋的手法に則っ ことを明らかにし が、 それは画論を含め 東洋の思想を決して軽視したということを意味するのではない。 崋 は筆跡に「 気韻」 や「 風趣」 があらわれなければ画とは呼べないとし、弟子の椿椿山との間に「 気韻生動」 につ 議があることからも、 その根本 は東洋絵画の精神が厳然と存在し、 その のもとに作画した である。 対象 な 人物が学問的、 人間的な師また 知己であっ のを考慮すると、 そ 「 神」 らえて本質に触れることで、 自身の人間性をも高めようと とらえ れ 。 崋 の作画は 社会に対峙するこ で被る精神的ダメージを癒 、 平衡を取り戻すための作画であった竹田や玉堂 は違い、 志をより直接 に表出する対象だったの れゆえ その作品 はある種の緊張感が認め れることを論述し
 
 4 
 竹洞の画家としての性格を決定づけたのは、 明代絵画を中心に臨模を重ねて画技を高め、 一方で画論の講義を通じて「 文人画家」 が如何に高尚な精神を有したうえで画に臨んだかという教育を幼少から受けたことであった。 竹洞が考えた「 文人画家」 の精神を一言であらわすと、 真理に通じた儒教や仏教などの思想を学ぶことで私利私欲を去り、 その結果、 世をより良き方向へ 導こうとする対社会的な志である。 自らもかくあり いと願った竹洞にとって、 当時の画家の多くは共に語るに足りない存在であっ 。 というのも、 竹洞が思うよう 本来の作画目的を逸し、 己の地位や名誉あるいは利益を最優先にしていると映じ から る。 これを画道の衰退と らえ、 その憂いを『 画道金剛杵』 という著作に托して世に問いかけた志は 晩年まで終始変わらず 矜持された そして、 隠棲後に自らを「 沖澹」と号したのは、 晩年の作画目的が「 沖澹」 の気が反映した画を描くことにあったのを指摘し 。 「 蒼老」 「 清秀」 「 淡雅」 評され ように
、
たとえ渇筆主体の作品であっても 墨色を繊細 使い分け、 あたたか 清浄感 満ち 画風であるのは、 竹洞の人柄 のものを表象する「 沖澹」 精神が反映し、 無欲無心の境地 目指 修身の結果であることを導き出 。
 
 最後の五章では、 「 日本文人画」 の祖として名高い池大雅（ 一七二三～七六） を取り上げた。 大雅は画だけでなく、 生き方に関する多くの逸話を伝えてはいるが、 著述を遺していないことで、 具体的な実像を明らかにするのは難しく、 「 文人画家」 と認めうるか否か さ議論のあるところである。 中国文化に関する教養は当然とみる研究から、 「 文人」 というよりも書家 あったとするものまで種々 の意見が存在する。 確かに、 「 文人」 には必須の儒学を中心とした学問に対する態度は希薄であった う 見受けられ が、 一方で十九世紀前半を代表 田能村竹田や中林竹洞といった後輩の画家から尊崇の念 集め、 ついには「 日本文人画」 の祖として位置づけられるにまで至っている。 その背景には、 日本人の「 文人画」 をと えるうえ その本質 通じる重要な鍵がひそん いると予想されたことから、先に挙げた四人よりも活躍時期はや 早いもの 、 大雅に存した「 文人性」 ついて追及することとし 。 そ で、 そ 教養の方向性や作画の根底に存在した思想、 精神 解明、 さらには資料性を厳密に検討したうえでの正し 作品論の形成を当面行うべき主要な課題と考え、 大雅の代表作と認め得 「 十便図帖」 （ 川端康成記念会所蔵） 、 西湖図、 五百羅漢図」 （ 黄檗山万福寺所蔵） 、 「 岳陽楼・ 酔翁亭図屏風」 （ 東京国立博物館所蔵） 、 「 柳下童子図屏風 （ 京都府 、 池大雅美術館コ レクション） 、 「 林書屋図襖 （ 大阪市立美術館所蔵） の五点を取り上げ、 表現方法を観察分析し、 その特徴を指摘した え 絵画観を検討 。 さらに、 大雅が「 日本文人画」 の祖と位置づけられるに至った経緯を確 し、 「 文人」 と称する 足る大雅 「 文人性」 につ て考究 た。
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 作品の分析によって、 大雅は画題に応じて景物との距離や俯瞰角度を自在に変える一方で、 画中の人物にほとんど自己投影はせず、客観的態度をもって描いたことを指摘した。 これは、 大雅が本来的に備える形態認識能力と、 山々 を愛し、 様々 な景色に触れたことで洗練された空間把握能力が、 大雅の視覚的興味のままに先行した結果である。 さらに、 その用筆能力の高さに着目し、 書家として出発したゆえの特質が、 大雅の様式を追究するうえで最も重要な要素であることを論述した。 大雅は純朴でとらわれのない性格の持ち主であり、 宇宙や自然を哲学的ではなく、 直感的、 本能的にとらえていた。 『 列子』 「 説符第八」 に登場する鑑馬の名人・ 九方皐を慕い、 かつ「 方九皐」 と誤った印を使用し続けたありさまも、 枝葉 われず、 本質のみを重視した大雅の性格を象徴する事例である。 これは祇園南海から教示され、 作画の根幹に据えた本質としての「 雅」 を尊重する態度とも一致す 「 恬淡」 、 「 寡欲」 の境地は、 儒教であれ老荘であれ、 多くの東洋思想が理想とするところであるが、 いかに修練したとしても、 生き方に対する根本的な価値観を改めなければ到達できるものではない。 大雅は常人には至りが い「 恬淡」 「 寡欲」 という「 徳」 を有したがゆえに、 竹田や竹洞が「 変幻」 、 「 豪放」 と
評し
たところの、 その精神にして始めて生じる自由、 自在な筆致を可能としたのである。 「 文人画」 において画家自身の生き方そのも が重視されたのは、 画は人品の反映であり、 「 徳」 備 高尚な人物が描 てこそ価値を有する のと看做されたからである。 仮に大雅が有徳の士でなかったならば 「 日本文人画」 の祖 しての地位はおろか 柳沢淇園、 祇園南海といった大雅 影響を与 た先駆者たちも、そのような位置を得ること なかったと結論づけた。
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ては儒教を幼少から学ぶ環境にあった武士階級であるか否かが根本的に大きく関わっていた。 それは、 親近性を持って中国の「 文人」 が有した精神を追求したのか 画形式の追求のみに終始したのかという志向の問題、 さらに そこから派生する表現の切実性、 迫真性に多大な影響を与え である。
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